﻿DEFIS DE LA COMMUNICATION POETIQUE A L'AUBE DE LA MODERNITE: BAUDELAIRE, ENTRE L'APOSTROPHE ET L'HYPERBOLE IOAN POP-CURŞEU Babeş-Bolyai University, Cluj-Napoca, Faculty of Theater and Television, 4, street Mihail Kogălniceanu, 400084 Tel : +40 730 01 12 92 E mail: ioancurseu@yahoo com ABSTRACT This paper tries to show the importance of Baudelaire's poetry, taking as a start point the question of communication Through two figures, borrowed from the arsenal of classical rhetoric, hyperbole and apostrophe, Baudelaire builds the very poetics of modernity The modern poem is at the same time open to its readers (receptors) – by the means of apostrophe, and closed in the limits of its making of language – by the means of hyperbole The chosen examples for illustrating the dialectics between apostrophe and hyperbole are some verse poems (Le Rêve d'un curieux, Le Masque, Obsession, Héautontimorouménos), and a prose poem (L'Invitation au voyage) Keywords: communication, apostrophe, hyperbole, Baudelaire, modernity L'évolution de la communication poétique marque un tournant vers le milieu du XIXème siècle, avec l'avènement des Fleurs du mal et du Spleen de Paris, foyers de tensions entre un acte lyrique centré sur soi, auto-suffisant et autotélique, et une volonté violente d'ouverture vers le public C'est justement cette tension que nous nous proposons d'étudier dans le présent article, à travers la dialectique que Baudelaire institue entre deux figures de style employées certes bien avant lui dans la rhétorique classique, mais auxquelles il donne des dimensions nouvelles: l'apostrophe et l'hyperbole L'article de critique littéraire qu'il consacre à Théodore de Banville (1861), inclus dans la série de Réflexions sur quelques-uns de mes contemporains, offre un point de départ idéal, car c'est là que Baudelaire théorise une « manière lyrique de sentir », qui a des conséquences précises au niveau de la composition des vers et de la mise en place du discours La « manière lyrique de sentir » s'appuie sur une atmosphère et un décor lyriques, et se matérialise dans une manière lyrique de s'exprimer: Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… Il existe donc aussi nécessairement une manière lyrique de parler, et un monde lyrique, une atmosphère lyrique, des paysages, des hommes, des femmes, des animaux qui tous participent du caractère affectionné par la Lyre (Charles Baudelaire, ŒC II, 164) La manière lyrique de parler, employée pour décrire le monde lyrique (paysages, hommes, femmes, animaux, choses) et pour faire sentir l'atmosphère lyrique a quelques traits bien posés par Baudelaire, où se rencontrent les deux tropes mentionnés plus haut : «Tout d'abord constatons que l'hyperbole et l'apostrophe sont des formes de langage qui lui sont non-seulement des plus agréables, mais aussi des plus nécessaires, puisque ces formes dérivent naturellement d'un état exagéré de la vitalité Ensuite, nous observons que tout mode lyrique de notre âme nous contraint à considérer les choses non pas sous leur aspect particulier, exceptionnel, mais dans les traits principaux, généraux, universels […] L'âme lyrique fait des enjambées vastes comme des synthèses ; l'esprit du romancier se délecte dans l'analyse C'est cette considération qui sert à nous expliquer quelle commodité et quelle beauté le poète trouve dans les mythologies et dans les allégories La mythologie est un dictionnaire d'hiéroglyphes vivants, hiéroglyphes connus de tout le monde Ici, le paysage est revêtu, comme les figures, d'une magie hyperbolique ; il devient décor » (Charles Baudelaire, ŒC II, 164-165) Comme la manière lyrique de parler « dérive naturellement d'un état exagéré de la vitalité », elle préfère toujours les figures de style qui peuvent concrétiser dans le texte les émotions, les pensées poussées à outrance Le critique mentionne deux tropes, très importants à ses yeux, l'hyperbole et l'apostrophe Il faut préciser que l'apostrophe reste intrinsèquement liée au lyrisme pour les critiques modernes aussi Ainsi, Jonathan Culler affirme-t-il qu'il y a « two forces in poetry, the narrative and the apostrophic », et que « the lyric is characteristically the triumph of the apostrophic » (Culler 1977, 66) Trope d'une grande complexité, l'apostrophe est en premier lieu une figure d'adresse Dans la rhétorique classique elle désignait le mouvement par lequel l'orateur, au milieu de son discours, se détournait de son public pour s'adresser à une personne ou un objet quelconques (Morier, 1961, 123) Le détournement est évident dans l'Hymne baudelairien, poème envoyé à Madame Sabatier dans une lettre du 8 mai 1854, et remanié pour Les Épaves : quatre strophes sont écrites à la troisième personne du singulier pour glorifier la beauté et le salut par une femme, et une strophe contient une adresse directe à l'« amour » (sentiment ou femme) que le poète voudrait pouvoir présentifier, visualiser, ce qui fait glisser le poème à la deuxième personne du singulier, et aussi en pleine relation émetteur-récepteur : « Comment, amour incorruptible, / T'exprimer avec vérité ? / 60 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 Grain de musc qui gis, invisible, / Au fond de mon éternité!» (Charles Baudelaire, COR I, 275-277, s p n ) Au cours de l'histoire de la littérature et de la rhétorique, on a tout apostrophé: êtres vivants, animaux, éléments (feu, air, terre, eaux), objets inanimés, œuvres d'art, etc , mais la fonction principale de l'apostrophe est toujours restée d'entamer un dialogue, d'établir un contact concret entre celui qui parle et celui qui (n')écoute (pas) L'apostrophe est une figure de contact entre l'écrivain et son public, réel ou virtuel, une voix qui essaie de se faire entendre derrière l'écriture – même si elle n'y parvient pas toujours: « apostrophe does indeed represent something which discourse cannot comfortably assimilate: not voice as such, however, but what I shall call the passing of the voice, its want or lack, even its sudden removal » (Douglas J Kneale 1991, 142) Douglas J Kneale s'oppose à Jonathan Culler dans sa conception de l'apostrophe Pour Culler, l'apostrophe est embarrassante à la fois pour l'auteur et pour le lecteur, parce que le texte écrit manifeste une hostilité innée pour la voix, de là une tendance générale à transformer l'apostrophe en description Pour Douglas J Kneale, il n'y a pas d'hostilité innée pour la voix, mais seulement une difficulté à assimiler confortablement le « passage » de cette voix Chez Baudelaire, rien de tous ces problèmes subtils, qui appartiennent aux critiques modernes: l'homme supérieur, le poète, vit intensément une chose qu'il veut communiquer à ses lecteurs – il recourt naturellement à l'apostrophe qui lui permet d'établir les liens entre son vécu et son public L'apostrophe figure donc une ouverture du discours vers l'autre, quel qu'il soit, marquant ainsi une transitivité fondamentale de la communication poétique, héritée en partie de la pratique de romantiques tels que Lamartine ou Hugo (Éléonore M Zimmerman 1988) L'hyperbole, quant à elle, sert à mettre en évidence tout ce qui, autrement, dans un discours, resterait gris, sans lumière et sans couleur particulières Elle grossit ou rapetisse, exagérant toujours pour mieux faire voir Elle surenchérit, surajoute, surprend Elle clôt le discours sur sa propre genèse, sur sa force autarcique, elle le fait plutôt imploser qu'exploser et jeter ses débris et ses rayons vers l'extérieur Elle s'insinue dans toutes les autres figures de style, leur conférant une vie plus intense et une énergie explosive Laurent Perrin, dans L'Ironie mise en trope Du sens des énoncés hyperboliques et ironiques, esquisse une théorie des tropes assez originale Pour le théoricien, à la base des énoncés tropiques il n'y a que deux types de procédés: les procédés ironiques et les procédés non ironiques Perrin érige l'hyperbole – au détriment de la métaphore – en figure emblématique de tous les procédés tropiques non ironiques (Perrin 1996) Les citations de l'article de Baudelaire nous apprennent aussi une chose capitale: l'apostrophe et l'hyperbole ne sont pas seulement agréables à la manière lyrique de parler, elles sont absolument nécessaires, constitutives, inhérentes à cette manière Le statut privilégié des deux 61 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… figures peut s'expliquer par un trait commun: l'hyperbole et l'apostrophe sont des figures qui frappent, qui font saillie dans la nappe unie du discours, qui violentent – l'une le discours dans sa constitution, l'autre le lecteur L'apostrophe – par la force implicite dans l'adresse même, qu'elle soit ou non dirigée vers un lecteur extérieur au poème – oblige celui-ci à s'ouvrir au texte, à donner des réponses aux questions qui lui sont posées, à entrer en communication avec l'écrivain à travers le poème ou l'article de critique L'hyperbole – par la force implicite dans l'exagération qu'elle contient inévitablement – fait violence à la cohérence de la représentation, l'obligeant à se plier à une vision des choses autre que celle qu'aurait pu bâtir un discours métaphorique ou métonymique Il est évident que, en édifiant toute une théorie du poète parvenu à une manière lyrique de sentir, ainsi qu'une théorie du discours lyrique alliant inspiration idéalisante et spleenétique sous le signe de l'hyperbole et de l'apostrophe, Baudelaire fait plus que présenter à ses lecteurs de 1861 la poésie de Banville Comme très souvent dans son activité critique – nous ne dirons pas comme toujours – Baudelaire convertit en manifeste esthétique et en confession un article qui aurait dû être une simple et honnête présentation d'un de ses contemporains Il est séduisant et parfaitement légitime de croire que Baudelaire projette sur les auteurs et les textes qu'il analyse sa propre conception du poète et de la poésie lyrique, ainsi que ses obsessions et ses mythes personnels (Robert Kopp 1998) *** Après la théorie, la pratique ! Il faut voir comment Baudelaire construit ses poèmes autour de l'apostrophe et de l'hyperbole, dans le souci permanent d'atteindre à une « modernité » de la communication poétique qui le différencie nettement de ses prédécesseurs romantiques Le Rêve d'un curieux, sonnet d'un grand impact sur le lecteur, offre un éclatant exemple de cette modernité dans la communication: Connais-tu, comme moi, la douleur savoureuse, Et de toi fais-tu dire: « Oh ! l'homme singulier ! » – J'allais mourir C'était dans mon âme amoureuse, Désir mêlé d'horreur, un mal particulier; Angoisse et vif espoir, sans humeur factieuse Plus allait se vidant le fatal sablier, Plus ma torture était âpre et délicieuse; Tout mon cœur s'arrachait au monde familier 62 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 J'étais comme l'enfant avide du spectacle, Haïssant le rideau comme on hait un obstacle… Enfin la vérité froide se révéla: J'étais mort sans surprise, et la terrible aurore M'enveloppait – Eh quoi! n'est-ce donc que cela ? La toile était levée et j'attendais encore (Charles Baudelaire, ŒC I, 128-129) Le texte n'est pas construit sur le principe de l'univocité, de la voix poétique monolithique et totalitaire Un « moi » et un « tu », interchangeables, sont les instances qui le structurent, qui lui confèrent sa tension extraordinaire, en en faisant une matrice de communicativité Une fois identifiées ces deux instances de parole, deux lectures peuvent tenter les critiques La première regarderait Le Rêve d'un curieux comme un monologue, quoique très ouvert sur l'Autre par l'apostrophe énergique des deux premiers vers du poème La seconde le verrait comme un dialogue entre une voix qui apostrophe le « je » (en le désignant par « tu ») dans les deux premiers vers, et une deuxième voix qui donne une réponse développée entre les tirets, avant que la première voix n'exprime son étonnement (« Eh quoi ! n'est-ce donc que cela ? »), et que la réponse ultime n'arrive impitoyablement: « La toile était levée et j'attendais encore » Deux arguments formels iraient à l'encontre de cette deuxième interprétation, assez séduisante, nous l'avouons Tout d'abord, les deux premiers vers du poème ne sont pas suivis d'un signe d'interrogation, et il manque donc l'élément visible, concret, qui permettrait de voir toute la confession du « je » comme une réponse à une voix extérieure qui l'apostropherait Ensuite, le dernier vers du poème n'est pas précédé d'un tiret, ce qui ne le sépare que très imparfaitement du vers antérieur En dehors de ces deux contre- arguments formels, Le Rêve d'un curieux se prêterait merveilleusement à une lecture « dialogique », proche de l'idéal baudelairien d'une poésie théâtrale, auquel même un monologue introduit par une apostrophe ne dérogerait pas beaucoup Anne-Marie Amiot parle d'ailleurs du dialogue, parfois réduit à la forme plus simple du monologue, comme d'un élément essentiel de « l'architeXture dramatique » des Fleurs du mal (Amiot 2002, 169-170) La métaphore du théâtre est centrale dans l'expérience que le « je » fait de la mort, expérience inscrite dans le temps à travers la figure allégorique du sablier Une agonie lente, où se mêlent – pour donner un « mal particulier » – les horreurs et les délices, les angoisses et les espoirs, fait que l'« âme » et le « cœur » qui s'arrachent « au monde familier » attendent impatiemment le moment du passage, l'accession peut-être à un repos éternel longuement convoité L'intensité de l'attente est ici rendue par un renvoi à l'enfance: tout comme l'enfant a soif que le rideau du théâtre 63 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… se lève plus vite et que la pièce commence, le mourant a soif de s'enfoncer plus prestement dans le repos Mais, pour donner un démenti ironique aux attentes du mourant-enfant, la mort vient « sans surprise » Il n'y a pas de différence sensible entre la vie et la mort, le Néant trahit et « dans la fosse même le sommeil promis n'est pas sûr », comme le donne merveilleusement à entendre la carcasse du Squelette laboureur, obligée de bêcher la terre dure pour expier des fautes inconnues (Charles Baudelaire, ŒC I, 94) Dans Le Masque Statue allégorique dans le goût de la Renaissance, poème publié le 30 novembre 1859 dans la Revue contemporaine, et profondément marqué de cette théâtralité si spécifique à Baudelaire, on suppose deux acteurs dont l'identité reste indéterminée et qui prennent tour à tour la parole devant une statue qu'ils contemplent : il s'agit d'un plâtre du sculpteur Ernest Christophe intitulé La Comédie humaine (Guégan 2003, 95-106) Le lecteur est libre de faire des conjectures sur l'identité possible de ces locuteurs Pour simplifier les choses, nous choisissons de désigner par P le poète (la première instance parlante) et par RA son « Répondant allégorique », comme le nommerait Jean Starobinski (Starobinski 1967, 402-412), et de reproduire en entier cette pièce capitale des Fleurs du mal, en indiquant les rôles qui reviennent à chacune des voix Le critère adopté pour la séparation des répliques de cette pièce de théâtre en miniature a été, en dehors du contenu, la présence des tirets qui appuie la forme dialogique et apostrophante du texte [P] Contemplons ce trésor de grâces florentines ; Dans l'ondulation de ce corps musculeux L'Élégance et la Force abondent, sœurs divines Cette femme, morceau vraiment miraculeux, Divinement robuste, adorablement mince, Est faite pour trôner sur des lits somptueux, Et charmer les loisirs d'un pontife ou d'un prince [RA] – Aussi, vois ce souris fin et voluptueux Où la Fatuité promène son extase ; Ce long regard sournois, langoureux et moqueur ; Ce visage mignard, tout encadré de gaze, Dont chaque trait nous dit avec un air vainqueur : « La Volupté m'appelle et l'Amour me couronne ! » 64 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 A cet être doué de tant de majesté Vois quel charme excitant la gentillesse donne ! Approchons, et tournons autour de sa beauté Ô blasphème de l'art ! ô surprise fatale ! La femme au corps divin, promettant le bonheur, Par le haut se termine en monstre bicéphale ! [P] – Mais non ! ce n'est qu'un masque, un décor suborneur, Ce visage éclairé d'une exquise grimace, Et, regarde, voici, crispée atrocement, La véritable tête, et la sincère face Renversée à l'abri de la face qui ment Pauvre grande beauté ! le magnifique fleuve De tes pleurs aboutit dans mon cœur soucieux ; Ton mensonge m'enivre, et mon âme s'abreuve Aux flots que la Douleur fait jaillir de tes yeux ! [RA] – Mais pourquoi pleure-t-elle ? Elle, beauté parfaite Qui mettrait à ses pieds le genre humain vaincu, Quel mal mystérieux ronge son flanc d'athlète ? [P] – Elle pleure, insensé, parce qu'elle a vécu ! Et parce qu'elle vit ! Mais ce qu'elle déplore Surtout, ce qui la fait frémir jusqu'aux genoux, C'est que demain, hélas ! il faudra vivre encore ! Demain, après-demain et toujours ! – comme nous ! (Charles Baudelaire, ŒC I, 23-24, s p n ) La statue, telle qu'elle se donne à voir au premier abord, offre l'image d'une femme majestueuse Dans son corps musculeux, une synthèse idéale, une coincidentia oppositorum, se produit entre l'Élégance et la Force, entre la minceur et la robustesse On n'est pas surpris de 65 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… retrouver ici deux figures allégoriques de la volonté baudelairienne de puissance : un pontife et un prince, dont cette « beauté parfaite » devrait « charmer les loisirs » en trônant – peut-être comme la femme des Bijoux – « sur des lits somptueux » Le « Répondant allégorique » prend la relève dans les éloges, en décrivant le sourire, le regard et l'« air vainqueur » du visage Ensuite, il y a l'injonction du « Répondant » qui veut qu'ils approchent de la statue pour la regarder plus attentivement Après une pause, il y a trois vers proférés toujours par le « Répondant », introduits par une exclamation qui en intensifie la portée, et ces trois vers constatent que « la femme au corps divin » se termine par en haut en « monstre bicéphale » L'exclamation qui fait basculer tout le poème se trouve exactement au milieu : les seize vers qui la précèdent sont un hyperbolique « hymne à la Beauté », tandis que les dix-sept vers qui la suivent sont un hymne non moins émouvant à la Douleur Le « Poète » détrompe tout de suite son interlocuteur: il n'y a pas de « monstre bicéphale », mais la belle femme qu'ils contemplent accomplit tout simplement un geste à grande portée allégorique : elle arrache un masque pour montrer son vrai visage La véritable face est « renversée à l'abri de la face qui ment »; derrière le « décor suborneur » se cache une vérité qui devient enfin lisible Dans cette réplique médiane de celui que nous nommons le Poète [P], il y a comme une sorte d'aparté : après s'être adressé à son alter ego pour lui expliquer la signification allégorique de la statue, il apostrophe la statue elle-même, masque et visage, qu'il rend, par cela, vivante et capable de lui parler, de lui répondre Entre eux s'établit, par cette apostrophe, la possibilité d'une communication, au-delà de l'étroitesse et de l'égoïsme des carcasses et des matières (chair et marbre) Malgré les explications claires qu'il reçoit, le « Répondant » pose une question naïve : il veut savoir pourquoi la femme sculptée pleure, et cela amène de la part du Poète « une apostrophe rageuse », pour reprendre l'heureuse expression de Patrick Labarthe (Labarthe 1999, 171) Son interlocuteur est traité d'« insensé » pour ne pas être capable d'employer son imagination afin de comprendre le sens allégorique de la statue On peut avoir l'impression que le Poète le traite avec mépris et condescendance, sans la fin qui les met tous les deux sous le signe du même destin « irréparable » que celui de la femme figée dans le plâtre : « Ce qui, dans la force allocutoire de l'apostrophe, pouvait paraître encore comme l'indice d'un dédain à l'endroit de l'aveuglement de l'interlocuteur, devient très vite la déploration d'un Irrémédiable auquel le sujet est lui aussi confronté » (Labarthe 1999, 172) Obsession, poème composé après la première édition des Fleurs du mal, est envoyé à Poulet-Malassis dans une lettre du 10 février 1860 : la lettre porte en exergue deux bouts de vers du Prométhée enchaîné d'Eschyle, dont Baudelaire demande à son ami et éditeur de bien vouloir 66 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 vérifier l'orthographe s'il a un dictionnaire grec sous la main Dans un texte apparemment structuré comme la confession d'une âme angoissée, Baudelaire met entre parenthèses le nom d'Eschyle à côté d'un des vers, qui contient la référence au Prométhée enchaîné: Grands bois, vous m'effrayez comme des cathédrales; Vous hurlez comme l'orgue et dans nos cœurs maudits, Chambres d'éternels deuils où vibrent de vieux râles, Répondent les échos de vos De Profundis Je te hais, Océan! Tes bonds et tes tumultes, Mon esprit les retrouve en lui; ce rire amer De l'homme vaincu, plein de sanglots et d'insultes, Je l'entends dans le rire énorme de la mer (Eschyle) Comme tu me plairais, ô Nuit! sans ces étoiles Dont la lumière parle un langage connu! Car je cherche le vide, et le noir, et le nu! Mais les ténèbres sont elles-mêmes des toiles Où vivent, jaillissant de mon œil par milliers, Des êtres disparus aux regards familiers (Charles Baudelaire, COR I, 665 ; ŒC I, 75-76) Le nom du tragique grec entre parenthèses à côté du huitième vers est, à nos yeux, la meilleure clé pour l'interprétation du poème, qui joue sur un emprunt clair de Baudelaire à Eschyle Dans Prométhée enchaîné, celui-ci met dans la bouche du Titan une belle métaphore (« innombrable sourire du flot marin »), à laquelle Baudelaire ajoute une dimension hyperbolique: « le rire énorme de la mer » Chez Eschyle, la métaphore est juste une manière figurée de dire la multiplicité des vagues et les reflets de soleil qui en font comme des sourires ondoyants, tandis que chez Baudelaire la métaphore hyperbolisée à travers l'adjectif « énorme » traduit la force cosmique du déferlement inapaisé des flots Mais au-delà de cette allusion, Baudelaire emprunte à Eschyle un procédé stylistique : il s'agit de l'apostrophe aux éléments de la nature, qui est très forte dans le sonnet baudelairien À l'exception du dernier tercet, qui vient comme une conclusion du poème, chacune des trois autres strophes est construite autour d'une apostrophe centrale: le premier quatrain contient une 67 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… apostrophe aux « grands bois » métamorphosés en immenses cathédrales où l'être humain se débat en proie à la terreur métaphysique, le deuxième quatrain apostrophe l'Océan (miroir allégorique de l'agitation incessante de la vie), et le premier tercet apostrophe la Nuit Chez Eschyle, l'apostrophe aux éléments de la nature apparaît justement dans la scène qui contient la belle métaphore sur le « sourire innombrable du flot marin» Prométhée s'adresse à eux en les personnifiant, pour qu'ils contemplent les peines injustes et disproportionnées que Zeus lui inflige: Ô Éther divin, souffles au vif envol, sources des fleuves, innombrable sourire du flot marin, terre immensément maternelle ! Et l'œil du soleil qui voit tout je l'invoque aussi Voyez en moi ce qu'un dieu souffre des dieux Regardez quels outrages me déchirent, que j'endurerai pendant des années sans nombre ; le nouveau chef des bienheureux, voilà la chaîne infâme qu'il m'a trouvée Heu! heu! c'est de douleurs présentes et à venir que je me lamente ; jusqu'où faut-il qu'aille ma peine pour que son terme paraisse enfin ? (Eschyle, Tragiques grecs 1982, 195) Dans une étude qui fait un peu date, mais qui n'en est pas moins utile au chercheur d'aujourd'hui, Anthony Pelzer Wagener, en analysant l'apostrophe à la nature, la met en relation avec le théâtre Selon lui, même si cette variante de l'apostrophe peut apparaître dans n'importe quel discours, c'est dans les textes de théâtre qu'elle est le plus heureusement et le plus souvent employée C'est dans la tragédie, dans la comédie ou dans le drame que l'apostrophe à la nature « finds its greatest scope and is stylistically most effective » (Pelzer Wagener 1931, 80) Le critique ne s'arrête pas là, en donnant à son intuition un caractère de grande généralité, et en rapportant toute apostrophe au théâtre: « The appropriate sphere of the apostrophe lies in the drama » (Pelzer Wagener 1931, 81) L'apostrophe s'y charge d'une grande force émotive, elle présentifie, elle donne à voir et son absence marque la cessation de tout effet théâtral On ne peut que regretter que Pelzer Wagener ait choisi, pour étayer sa théorie sur la relation profonde entre apostrophe et théâtre, seulement des exemples tirés des auteurs grecs et latins, à l'exception d'un exemple du Macbeth de Shakespeare En ce qui concerne surtout les trois grands tragiques grecs, le répertoire commenté des 68 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 apostrophes aux éléments de la nature est presque exhaustif Dans cette perspective, la triple apostrophe aux « grands bois », à l'Océan, à la Nuit du poème baudelairien est plus qu'une simple stratégie rhétorique romantique Elle marque la théâtralité profonde du lyrisme et inscrit le sonnet dans la mémoire du lecteur comme un fragment de tragédie grecque, en faisant passer la modernité à travers la plus haute Antiquité Le procédé stylistique de l'apostrophe à la nature et la ressemblance de ton entre Obsession et le fragment cité d'Eschyle peuvent nous faire penser que le poème de Baudelaire, s'il est une confession du poète, il est sans doute une confession du poète-comme-Prométhée-enchaîné La situation eschyléenne est modifiée: le poète-Prométhée n'apostrophe plus une nature consolante, mais une nature essentiellement hostile, qui ne fait qu'accroître son angoisse en en multipliant les vibrations ou en lui renvoyant l'image de ses propres tourmentes Le rejet plein de haine trouve une correspondance dans la scène eschyléenne entre Prométhée et l'Océan, qui vient offrir son secours et ses consolations au Titan enchaîné Dans un accès de fierté, mais aussi par prudence, Prométhée chasse l'Océan: ce parent à lui risque le châtiment de Zeus s'il persiste dans sa volonté d'aider celui qui a donné le feu aux mortels et leur a appris les divers arts Le fait que le poète s'affuble du masque de Prométhée a une signification psychologique majeure, ceci malgré les critiques du jeune Baudelaire contre la manipulation idéologique socialiste de la figure du Titan dans Prométhée délivré de Louis de Senneville (Charles Baudelaire, ŒC II, 9- 11), ou malgré son mépris contre Hugo et ses rêveries prométhéennes (Charles Baudelaire, Fusées, XV, ŒC I, 664) La tragédie d'Eschyle amène devant Baudelaire une image d'une grande force obsessionnelle: celle du liage, de l'enchaînement, de la paralysie devant la volonté du dieu Chez son ancêtre grec, la puissance discrétionnaire de Zeus, en Bien comme en Mal, n'a pas de limites: Prométhée reste enchaîné comme une marionnette sur son roc, mais sans perdre son orgueil et sa fierté Tel le Titan moderne, luttant contre le général Aupick et toutes les contraintes que celui-ci veut lui imposer, contre les juges et contre sa mère, contre tout ce qui fait obstacle à son œuvre, et qui fait de son poème une confession angoissée de poupée vaincue et inquiète! Il y a toujours quelqu'un sur ou derrière le rideau, quelqu'un qui vous attache sans cesse à un rocher, quelqu'un qui tire méchamment les fils qui vous meuvent… Les deux tercets d'Obsession posent de manière très saisissante la dialectique entre le vide et l'existence, entre le repos et l'activité, entre le rien et le quelque chose Mais, dans la vision de Baudelaire, même l'obscurité la plus totale, qui devrait être le lieu par excellence de la paix, du repos, du néant, se convertit en une brillante toile sur laquelle « vivent », comme dans la peinture, au théâtre ou au cinéma, « des êtres disparus aux regards familiers » Le théâtre poursuit Baudelaire impitoyablement: le regard rivé sur des ténèbres, au lieu de vivre une expérience mystique absolue, 69 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… il ne vit qu'une expérience théâtrale de plus La source du spectacle fantomatique donné sur la toile tendue des ténèbres est l'œil, qui fait ici office de pont entre l'intériorité et l'extériorité, livrant le passage à des « milliers » d'êtres spectraux qui hantent l'imagination du poète Ce défilé de revenants n'est pas sans avoir quelque chose d'hyperbolique (Jean Mourot 1989, 202) : l'« obsession » baudelairienne est énorme, multiforme, infinie Le plus connu poème baudelairien sur l'ironie et sur le sadomasochisme, L'Héautontimorouménos, a été beaucoup commenté et les questions de tout ordre qu'il soulève n'ont pas encore été – et peut-être ne seront-elles jamais – résolues Les critiques nourris d'histoire littéraire et de biographisme (Jacques Crépet, Jean Pommier, Albert Feuillerat, Claude Pichois) se sont penchés sur la double dédicace du poème: dans une copie d'album de 1855, le poème est dédié à M… J…, tandis que dans l'édition 1861 des Fleurs du mal il porte la même dédicace que Les Paradis artificiels, à J G F En reliant ces dédicaces à des éléments recueillis dans la correspondance de Baudelaire, dans les sonnets publiés sous le nom de Privat d'Anglemont, dans d'autres poèmes des Fleurs du mal, ou dans les registres d'état civil, la plupart des critiques se sont accordés à penser que L'Héautontimorouménos a été inspiré par Jeanne Duval Cet étrange poème a fait longtemps la joie des critiques dont les méthodes de lecture se réclament de la psychanalyse René Laforgue relie le sadisme évident du poème à la passion de l'enfant Baudelaire de faire souffrir sa mère, qu'il aurait gardée à l'âge adulte (René Laforgue 1964, 102-104) Octave Mannoni, en étudiant les processus d'identification dans la poésie baudelairienne, perpétue à propos de L'Héautontimorouménos l'idée-phare de la critique biographique : « Il s'agit certainement d'un mouvement de révolte contre Jeanne Duval, et d'un moment de désidentification qui la vise » (Mannoni 1988, 120) La plupart des critiques se sont interrogés sur la signification du titre grec choisi par Baudelaire Certains y voient un emprunt aux Soirées de Saint-Pétersbourg de Joseph de Maistre, ou à un passage des Confessions d'un mangeur d'opium qui n'a pas été traduit par Baudelaire (Claude Pichois, ŒC I, 985) D'autres critiques sont remontés encore plus loin, en mettant en évidence que le titre reprend celui d'une comédie de Térence: dans ce deuxième cas, l'on s'est peu interrogé sur les raisons du choix intertextuel de Baudelaire C'est ce que nous voudrions faire, afin de donner une autre perspective sur le sadisme qui innerve chaque vers de L'Héautontimorouménos Tout d'abord, l'hypothèse que Baudelaire a pensé en premier lieu à la pièce de Térence, avant de penser aux Soirées de Saint-Pétersbourg ou aux Confessions d'un mangeur d'opium, est étayée par le fait que le poète cite – ironiquement, il est vrai – à deux reprises (au moins) la plus célèbre phrase térentienne de la pièce en question (Acte I, Scène I), devenue une sorte de proverbe: « Homo sum, nihil humani a me alienum puto » Dans sa première étude sur 70 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 Théophile Gautier, Baudelaire retourne cette phrase préférée des philanthropes à l'avantage d'un poète qui aurait le droit de dire « quidquid humani a me alienum puto », tout ce qui est humain m'est étranger (ŒC II, 127) Dans Pauvre Belgique!, Baudelaire se dresse contre l'esprit égalitaire qui règne à Bruxelles, où tous les hommes sont persuadés qu'ils feraient autant qu'une grande personnalité par le simple fait qu'ils sont des êtres humains Les Belges donnent ainsi une « nouvelle traduction » de la phrase térentienne (ŒC II, 848) La pièce de Térence met en scène un père (Ménédème) qui par rigidité s'oppose aux frasques de son fils (Clinia), qui aime une jeune fille de condition sociale trop modeste (Antiphila) Le fils, excédé des reproches injustes que sa conduite lui attire, s'en va prendre du service en Asie, et le père le laisse partir Regrettant cette attitude et le fait de ne pas avoir laissé voir son amour, le père, miné par le chagrin, se punit en secret de son manque de tendresse, ainsi que de sa lâcheté Il renonce à une bonne partie des biens qu'il possède et achète un champ qu'il se met à bêcher avec obstination, sans s'arrêter jamais C'est sur ces données qui sont ceux d'un drame que se greffe l'intrigue de comédie : le voisin de Ménédème, Chrémès a aussi un fils, Clitiphon, qui profite – à l'aide du serf Syrus – du retour de Clinia à la maison, pour soutirer de l'argent à son père afin de le donner à la courtisane Bacchis À la fin, Antiphila se révèle être la fille de Chrémès, rejetée par ce père qui ne voulait pas d'enfant de sexe féminin peut-être à cause de la dot à payer, et Clitiphon rentre dans le droit chemin de l'obéissance et de la soumission, non sans avoir craint qu'il ne soit pas le fils biologique de ses parents en se voyant déchu de ses droits de succession au profit de sa sœur Les situations comiques se mêlent ici étroitement aux situations douloureuses, ce qui fait que l'Heautontimoroumenos de Térence, dans l'acception du XIXème siècle, est plutôt un drame qu'une comédie Les deux intrigues parallèles, adroitement imbriquées par le dramaturge latin, amènent au premier plan la question du rapport entre père et fils, comme le remarque le classiciste américain Sander M Goldberg : la duplex comoedia de l'amour devient ainsi la simplex comoedia des jeunes dont les penchants naturels sont écrasés par l'autorité ou par l'avarice des pères Clinia et Clitiphon incarnent les revendications d'un amour libre, d'une contrainte moins forte de la part du pater familias et d'une éducation basée sur la responsabilisation plutôt que sur l'autorité (Sander M Goldberg 1986, 135-148) Si les aperçus de Sander M Goldberg sur la pièce de Térence sont justes, il résulterait que le poème homonyme de Baudelaire vise lui aussi une relation entre un père et un fils La piste de lecture donnée par le titre nous semble d'autant plus fertile qu'elle nous permet la connexion avec les interprétations psychanalytiques de L'Héautontimorouménos Avant de passer plus loin, il faut établir l'identité du « je » emphatique qui ouvre le poème et qui, dans les trois premières strophes, apostrophe un « tu » avec une violence sadique insoutenable: 71 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… Je te frapperai sans colère Et sans haine, comme un boucher, Comme Moïse le rocher! Et je ferai de ta paupière, Pour abreuver mon Sahara, Jaillir les eaux de la souffrance Mon désir gonflé d'espérance Sur tes pleurs salés nagera Comme un vaisseau qui prend le large, Et dans mon cœur qu'ils soûleront Tes chers sanglots retentiront Comme un tambour qui bat la charge! (Charles Baudelaire, ŒC I, 78) Le dernier vers cité donne un indice clair pour comprendre l'identité du « je » et du « tu » qui sont aux prises dans une guerre sans merci Le « tambour qui bat la charge », renvoi évident à la vie militaire, évoque ici la figure sévère du général Aupick, Faux Père qui, tout comme Ménédème et Chrémès dans la pièce de Térence, s'oppose aux frasques du jeune Charles et à son désir ardent d'embrasser la carrière des lettres La guerre entre le « je » et le « tu » serait donc une guerre symbolique entre Baudelaire et Aupick Dans ces trois strophes, dominées par un désir lancinant de vengeance, transparaît toutefois l'ambivalence affective de Baudelaire à l'égard de son beau-père: s'il veut le frapper et lui faire verser des larmes amères, il veut en même temps s'enivrer de ses « chers sanglots » D'ailleurs, dans la plus terrible lettre à sa mère, écrite le 6 mai 1861, Baudelaire exprime la même ambivalence affective que dans L'Héautontimorouménos: « Plus tard tu sais quelle atroce éducation ton mari a voulu me faire ; j'ai quarante ans et je ne pense pas aux collèges sans douleur, non plus qu'à la crainte que mon beau père m'inspirait Je l'ai cependant aimé, et d'ailleurs j'ai aujourd'hui assez de sagesse pour lui rendre justice Mais enfin il fut opiniâtrement maladroit Je veux glisser rapidement, parce que je vois des larmes dans tes yeux » (COR II, 153) Après les trois premières strophes, dominées par l'adresse et par un sadisme froid (« je te frapperai sans colère et sans haine », mais pour ne t'en haïr que mieux), les quatre suivantes sont construites autour d'un repli du « je » sur lui-même Une strophe faite d'une seule question rhétorique signale le changement de registre: les affirmations des strophes suivantes ne regardent 72 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 plus que le « je » et les tortures hyperboliques qu'il s'inflige à lui-même Le sadisme apostrophant des trois premières strophes se complète naturellement, fatalement, avec le sadomasochisme hyperbolique des quatre autres strophes, et avec l'Ironie et la mélancolie qui en découlent La figure du poète se fragmente, éclate en morceaux – dans une étonnante préfiguration du cubisme en peinture – en morceaux qui se font mal (tout en restant ensemble): Ne suis-je pas un faux accord Dans la divine symphonie, Grâce à la vorace Ironie Qui me secoue et qui me mord? Elle est dans ma voix, la criarde! C'est tout mon sang, ce poison noir! Je suis le sinistre miroir Où la mégère se regarde Je suis la plaie et le couteau! Je suis le soufflet et la joue! Je suis les membres et la roue, Et la victime et le bourreau! Je suis de mon cœur le vampire, – Un de ces grands abandonnés Au rire éternel condamnés, Et qui ne peuvent plus sourire! (Charles Baudelaire, ŒC I, 78-79) La strophe faite d'une seule question rhétorique se développe autour du noyau de l'Ironie, substantif écrit ici avec une majuscule allégorisante Parfois, l'ironie baudelairienne relève en vérité de l'allégorie, mais le plus souvent elle mise sur des traits discursifs qui sont aussi ceux de la théâtralité et de l'hyperbole L'ironie, comme la théâtralité, repose sur une feinte, un faux-semblant, une perversité qui consiste à reprendre le discours de l'autre pour le détourner de son but et en faire un objet de moquerie Laurent Perrin voit se manifester dans ce détournement discursif la nature paradoxale de l'ironie : « Le paradoxe de l'ironie tient précisément à ce procédé qui consiste à reprendre à son compte, à feindre de s'appuyer sur un point de vue que l'on juge par ailleurs 73 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… aberrant et que l'on cherche à dénoncer comme tel en le caricaturant parfois à l'extrême Lorsqu'elle se teinte de cynisme, le paradoxe qu'elle instaure devient insoluble, et l'ironie finit même parfois par paraître sérieuse, d'une forme de sérieux qui semble insoutenable, rendu à la fois désespéré et insolent » (Perrin 1996, 168) Dans L'Héautontimorouménos de Baudelaire l'on se confronte justement à une ironie imprégnée de cynisme, à une ironie qui paraît sérieuse, inextricablement désespérée et insolente Le sadisme et le sadomasochisme de L'Héautontimorouménos, exprimés de manière hyperbolique, tombent sous le coup de l'ironie, qui en réduit l'effet agressif sur le lecteur Dans la strophe suivante, l'ironie est décrite à la fois comme consubstantielle et comme extérieure au « je » Dans les deux premiers vers, l'ironie fait corps commun avec lui, elle s'empare de sa voix et coule dans son sang sous la forme d'un mélancolique « poison noir », tandis que dans les deux vers suivants le « je » apparaît comme un « sinistre » miroir dans lequel cette Érinye (« mégère ») se regarde Ici, nous n'avons plus affaire au miroir dans lequel Samuel Cramer – dans La Fanfarlo – épanche son besoin irrépressible de faire du théâtre, ou au miroir dans lequel se regarde l'acteur Rouvière avant d'entrer en scène, mais à un miroir où ne se reflète que l'image douloureuse et corrosive de l'ironie Dans une des poésies de jeunesse de Baudelaire, envoyée à Sainte-Beuve, on trouve quatre vers qui seraient un complément (et une possible source) de cette strophe de L'Héautontimorouménos, et qui garantissent la relation profonde entre miroir, théâtralité et ironie : « Et devant le miroir j'ai perfectionné / L'art cruel qu'un Démon en naissant m'a donné, / – De la Douleur pour faire une volupté vraie, – / D'ensanglanter son mal et de gratter sa plaie » (Charles Baudelaire, ŒC I, 208, COR I, 116-118) Celui qui est atteint du mal incurable de l'ironie devient son propre « bourreau » et trouve des délices dans les tortures qu'il s'inflige Le dédoublement du « je » en « victime » et « bourreau » est encore un autre indice de sa nature profondément théâtrale Ce dédoublement correspond à deux rôles successifs ou simultanés qui prennent la psyché comme scène de leur affrontement À la pièce donnée sur cette scène les sourires ne sont plus possibles; des rires effrénés, « énormes » comme le rire de l'Océan dans Obsession, fusent de toutes parts sans relâche, sans répit Sainte-Beuve, en commentant la traduction complète en vers de toutes les comédies de Térence, réalisée par le marquis de Belloy, observe que le dramaturge latin mise sur un rire modéré des spectateurs, qui s'accommoderait bien des larmes et du sourire: Molière a la verve, le démon: Térence n'a pas le démon ; il a ce que les Anglais appellent le feeling, mêlé et fondu dans le comique Il intéresse Térence est la joie et les délices des esprits délicats et 74 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 justes, qui n'aiment pas le fou rire, qui aiment un rire modéré qui aille avec les pleurs et qui ne dépare pas le sourire (Sainte-Beuve 1866, 367-368) Dans L'Héautontimorouménos, Baudelaire hyperbolise le rire modéré des comédies de Térence, pour en faire un « rire éternel », tout comme il transforme l'« innombrable sourire du flot marin » en « rire énorme de la mer » dans le sonnet inspiré par Prométhée enchaîné d'Eschyle Stylistiquement, Baudelaire prend donc le contre-pied de Térence (et de Sainte-Beuve, implicitement) Cependant il prend le contre-pied de Térence dans la perspective des rapports père-fils aussi : le bourreau de soi-même n'est plus le père (Ménédème), mais le fils qui a dirigé ses instincts agressifs contre cette figure de l'autorité, et qui en éprouve à la fois de la culpabilité et de la satisfaction Pour évoquer un peu le complexe d'Œdipe et pour utiliser « les facilités du langage psychanalytique » comme dirait Jean Starobinski (Starobinski 1990, 36), il est légitime de se demander si l'agressivité du « je » ne se dirige pas aussi vers un autre « tu », vers Joseph-François Baudelaire, le père mort trop tôt, le père qui n'était plus capable, au-delà de la tombe, de protéger son enfant – par le sortilège de l'art – contre la maladresse d'un militaire trop rigoureux Rien ne nous empêche de l'imaginer, sauf que le « tambour qui bat la charge » est peu fait pour évoquer ce haut fonctionnaire chérissant des rêves d'artiste… Sous les initiales de la mystérieuse première dédicace de L'Héautontimorouménos, « À M… J… », on peut déchiffrer à la fois le prénom d'Aupick, Jacques, et un des deux prénoms du vrai père de Baudelaire, Joseph-François Mais pour la deuxième édition des Fleurs du mal, la dédicace a été modifiée en « À J G F »: Jacques et Joseph-François y seraient encore présents À quoi la lettre G correspondrait-elle alors? Trouverait-elle sa place dans une référence aux deux figures paternelles? Et dans ce cas, comment se rapporter aux lectures érotiques de L'Héautontimorouménos ? Peut-on voir dans le « tu » apostrophé dans les trois premières strophes une femme ? En comparant la deuxième dédicace du poème avec la dédicace des Confessions d'un mangeur d'opium, le problème se révèle d'une grande complexité Si dans L'Héautontimorouménos il n'y a aucune marque du féminin, dans le second cas la dédicace est intégrée dans un contexte où l'adresse à une femme inconnue – cachée par les trois initiales – est claire Baudelaire affirme que des esprits bornés trouveront bizarre « qu'un tableau des voluptés artificielles soit dédié à une femme » (ŒC I, 399) Mais, plus loin, comme pour subvertir – théâtralement – ce qu'il vient d'affirmer, et pour légitimer la tentative qui verrait derrière « J G F » des figures masculines, Baudelaire écrit: 75 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… Il importe d'ailleurs fort peu que la raison de cette dédicace soit comprise Est-il même bien nécessaire, pour le contentement de l'auteur, qu'un livre quelconque soit compris, excepté de celui ou de celle pour qui il a été composé? Pour tout dire enfin, indispensable qu'il ait été écrit pour quelqu'un? J'ai, quant à moi, si peu de goût pour le monde vivant que, pareil à ces femmes sensibles et désœuvrées qui envoient, dit-on, par la poste leurs confidences à des amis imaginaires, volontiers je n'écrirais que pour des morts Mais ce n'est pas à une morte que je dédie ce petit livre […] (ŒC I, 399-400) La féminité de la dédicataire est soutenue par le projet d'Épilogue que Baudelaire envoie à Victor de Mars, secrétaire de rédaction de La Revue des Deux Mondes, le 7 avril 1855, avant la publication du premier groupe de poèmes qui porte le titre Les Fleurs du mal L'Épilogue devait être un poème d'amour où le premier mouvement du poète le pousse vers le repos dans la douceur d'un sentiment tendre Il découvre tout de suite que l'amour ne peut pas le reposer et que la femme – pour aiguiser ses désirs – doit être cruelle, perverse et menteuse C'est après ce développement sur l'amour que Baudelaire avait l'intention de déplacer le poème dans le sens du sadisme: « si vous ne voulez pas être cela, je vous assommerai, sans colère Car je suis le vrai représentant de l'ironie et ma maladie est d'un genre absolument incurable » (COR I, 312) On remarque, après la lecture de la lettre à Victor de Mars, que Baudelaire a mené à bien seulement la deuxième partie du poème, et qu'il en a fait L'Héautontimorouménos, où les marques du féminin sont complètement effacées Serait-ce là un poème « écrit pour les morts » alors qu'initialement il aurait dû être dédié à une femme ? Pour ne pas conclure de manière trop tranchante, disons simplement que le poème de Baudelaire peut très bien rester double, doublement ambigu, partagé entre l'apostrophe à une figure paternelle (Jacques Aupick ou Joseph-François) ou à une figure féminine (« Jeanne, Gentille Femme », « Jeanne, Généreuse et Grande »)… *** Dans les poèmes en prose de Baudelaire, l'hyperbole apparaît assez fréquemment, comme dans Les Fleurs du mal, et presque toujours accompagnée par l'apostrophe, sœur jumelle L'Invitation au voyage montre clairement l'association intime entre les deux figures de style qui forment l'armature rhétorique de la vision baudelairienne Le pays idéal est ici décrit comme un « pays de Cocagne », et la métaphore apparaît à trois reprises dans le poème, pour dire l'abondance, le luxe, la richesse de ce pays, joie pour les sens et repos de l'esprit L'Invitation au voyage commence de manière assez douce, comme un simple récit glissant dans la confession: « Il est un pays superbe, un pays de Cocagne, dit-on, que je rêve de visiter avec une vieille amie » Le premier paragraphe du texte est construit sur un mode purement lyrique, comme pour prolonger la douceur 76 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 de la phrase d'ouverture Dès le deuxième paragraphe, cependant, Baudelaire a recours à des énumérations qui ont une fonction hyperbolisante Dans ce pays magique, « tout est beau, riche, tranquille, honnête »: l'agglomération des adjectifs associés au pronom « tout » produit un effet hyperbolique Il est à remarquer que ce deuxième paragraphe contient la première apostrophe du poème Dans le pays de rêve, dit le poète, « tout vous ressemble, mon cher ange » (ŒC I, 301) Avec la première apostrophe, le ton du poème a été trouvé: L'Invitation au voyage se lit comme une ouverture pour un dialogue à peine imaginaire, où les apostrophes jouent un rôle pragmatique très important, à savoir celui de provoquer une réponse de la part de la femme et de l'inciter à l'action, à la réalisation concrète du voyage rêvé (Prat 1989) Parfois, les apostrophes, sous formes d'incises, sont porteuses d'une violence extraordinaire, qui signale que, pour Baudelaire, une même dureté marque la conquête masculine et la séduction féminine: « Un vrai pays de Cocagne, te dis-je, où tout est riche, propre et luisant, comme une belle conscience, comme une magnifique batterie de cuisine, comme une splendide orfèvrerie, comme une bijouterie bariolée !» (ŒC I, 302) Si l'on compare cette phrase à l'ouverture du texte, l'on peut mesurer le glissement subi par L'Invitation Les deux phrases gravitent autour de la métaphore du pays de Cocagne, mais les incises qui la suivent dans les deux cas sont très différentes Dans la phrase d'ouverture, « dit-on » sert tout simplement à faire accréditer l'information qui vient d'être donnée, tandis que dans le deuxième cas « te dis-je » marque de manière abrupte le fait que le discours ne se construit pas sur le mode descriptif (narratif), mais sur le mode de l'adresse (apostrophant, théâtral) Ensuite, après l'apostrophe violente, Baudelaire emploie encore une fois le procédé de l'énumération à effet hyperbolique après le pronom indéfini « tout » Mais ici, une série de quatre comparaisons ironiques (comme: « une belle conscience, une magnifique batterie de cuisine, une splendide orfèvrerie, une bijouterie bariolée ») réduit l'effet de l'énumération hyperbolique et coupe l'envol lyrique d'une Invitation trop confiante, trop sereine, et trop sûre de provoquer des conséquences pratiques Même si les apostrophes sont, vers la fin du poème, proférées sous la forme de questions oratoires, d'autres incises – clichés discursifs, lieux vides à la fois d'ouverture et de fermeture du discours – requièrent, par leur vide sémantique même, l'approbation du récepteur inscrit dans le texte: « Fleur incomparable, tulipe retrouvée, allégorique dahlia, c'est là, n'est-ce pas, dans ce beau pays si calme et si rêveur, qu'il faudrait aller vivre et fleurir ? Ne serais-tu pas encadrée dans ton analogie, et ne pourrais-tu pas te mirer, pour parler comme les mystiques, dans ta propre correspondance ?» (ŒC I, 303, s p n ) En comparant les deux versions de L'Invitation au voyage (en vers et en prose), on pourrait constater, au-delà de la similitude thématique, la convergence des procédés rhétoriques La seule 77 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… différence réside dans la liberté que le poème en prose offre au poète : l'apostrophe y est plus développée, les virtualités du thème plus amplement exploitées et l'effet sur le lecteur moins berçant mais tous aussi musical que dans le poème en vers Même si une certaine ironie se dégage du poème en prose, nous ne saurions pas être entièrement d'accord avec Martine Bercot qui, en confrontant les deux versions de L'Invitation au voyage, postule un changement radical de poétique entre le vers et la prose, et affirme que la version en prose est une « variation corrosive sur un texte, sur une rhétorique » (Bercot 1989, 297) Or, selon nous, l'efficacité et la force des deux Invitations sont données par l'orchestration savante des apostrophes! CONCLUSIONS Que conclure sur l'entreprise poétique baudelairienne du point de vue de la communication ? Que Baudelaire a su, comme nul autre, relever les défis d'une expression lyrique moderne, à la fois tournée vers les autres, vers la masse des lecteurs plus ou moins anonymes, et centrée sur elle-même, sur l'exploration de ses propres souterrains secrets, insondables Il l'a fait en établissant un équilibre fragile, composé de dialogue et de tensions divergentes, entre l'apostrophe, figure de l'ouverture, et l'hyperbole, figure de l'implosion, sous le signe d'une théâtralité accentuée, d'une forte mise en scène du moi devant des récepteurs-spectateurs imaginaires À travers l'hyperbole et l'apostrophe, se font voir des structures de pouvoir, ainsi qu'un malaise du langage, qui repose sur une « réversibilité » consubstantielle et sur un message toujours à construire, à la transmission comme à la réception Mais ce n'est pas tout! Baudelaire a instauré la relation émetteur-récepteur au cœur même de ses poèmes, qui (dé )construisent en permanence les ressorts de la communication, ses enjeux et les limites de ses possibilités : le jeu poétique s'accorde ainsi à une modernité qui ne cesse pas de nous hanter… BIBLIOGRAPHIE 1 AMIOT, A -M , « Les Fleurs du mal », Baudelaire Un romantisme fondateur de la modernité poétique, Paris, Édition Ellipses, 2002 2 BAUDELAIRE, C , Œuvres complètes, I-II, Texte établi, présenté et annoté par Claude PICHOIS, Paris, Éditions Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 1993 (I : première impression 1975) ; 1993 (II : première impression 1976) Abrévié ŒC I et II dans les références 3 BAUDELAIRE, C , Correspondance, I (janvier 1832-février 1860), II (mars 1860-mars 1866), Texte établi, présenté et annoté par Claude PICHOIS, avec la collaboration de Jean ZIEGLER, 78 Revista de Administraţie Publică şi Politici Sociale An III, Nr 2(7)/Decembrie 2011 Paris, Éditions Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 1993, 1973 Abrévié COR I et II dans les références 4 BERCOT, M , « 1857 : poèmes et contre-poèmes », in Cahiers de l'Association internationale des études françaises, n° 41, Paris, Société d'édition « Les Belles Lettres », mai 1989, pp 285-303 5 COCKERHAM, H , « Réflexions sur l'apostrophe baudelairienne », in Bulletin des Jeunes Romanistes, Strasbourg, n° 9, Juin 1964, pp 13-20 6 CULLER, J , « Apostrophe », in Diacritics, Vol 7, n° 4, Winter 1977, pp 59-69 7 GOLDBERG, S M , Understanding Terence, Princeton, Princeton University Press, 1986 8 GUEGAN, S , « À propos d'Ernest Christophe : d'une allégorie l'autre », in « Les Fleurs du mal » Actes du colloque de la Sorbonne des 10 et 11 janvier 2003, Édités par André Guyaux et Bertrand Marchal, Paris, Presses Universitaires de Paris-Sorbonne, 2003, pp 95- 106 9 KNEALE, D J , « Romantic Aversions: Apostrophe Reconsidered », in English Literary History, vol 58, n° 1, Spring 1991, pp 141-165 10 KOPP, R , « Baudelaire entre Banville et Leconte de Lisle », in Cahiers de l'Association internationale des Études françaises, n° 50, mai 1998, pp 193-207 11 LABARTHE, P , Baudelaire et la tradition de l'allégorie, Genève, Droz, « Histoire des idées et critique littéraire », 1999 12 LAFORGUE, Dr R , L'Échec de Baudelaire Essai psychanalytique sur la névrose de Charles Baudelaire, Genève, Éditions du Mont-Blanc, 1964 (première édition 1931) Le livre comprend aussi une conférence faite à L'Alliance française de Casablanca en mai 1955, aux pp 157-171, intitulée « Baudelaire et sa pensée » 13 MANNONI, O , Un si vif étonnement La honte, le rire, la mort, Paris, Seuil, 1988 14 MORIER, H , Dictionnaire de poétique et de rhétorique, Paris, PUF, 1961 15 MOUROT, J , Baudelaire « Les Fleurs du mal », Nancy, Presses Universitaires de Nancy, « Phares », 1989 16 PELZER WAGENER, A , « Stylistic Qualities of the Apostrophe to Nature as a Dramatic Device », in Transactions and Proceedings of the American Philological Association, vol 62, 1931, pp 78-100 17 PERRIN, L , L'Ironie mise en trope Du sens des énoncés hyperboliques et ironiques, Paris, Éditions Kimé, 1996 18 PRAT, M -H , « L'Apostrophe dans Les Fleurs du Mal », in L'Information grammaticale, n° 40, janvier 1989, pp 18-22, n° 41, mars 1989, pp 39-43 79 Ioan Pop-Curşeu - Defis De La Communication Poetique A L'aube De La Modernite : Baudelaire, Entre……………… 19 SAINTE-BEUVE, « Térence Son théâtre complet traduit par M le Marquis de Belloy », in Nouveaux Lundis, Tome cinquième, Paris, Michel Lévy Frères, Libraires Éditeurs, 1866, pp 329-370 20 STAROBINSKI, J , « Sur quelques répondants allégoriques du poète », in Revue d'Histoire littéraire de la France, n° 2, 1967, pp 402-412 21 STAROBINSKI, J , La Mélancolie au miroir : trois lectures de Baudelaire, Paris, Julliard, 1989, Achevé d'imprimer 1990 22 TÉRENCE, Heautontimoroumenos, in Comédies, Tome II, Texte établi et traduit par J Marouzeau, revu, corrigé et augmenté par J Gérard, Paris, Les Belles Lettres, 1990, pp 7- 101 23 Tragiques grecs Eschyle Sophocle, Traduction par Jean Grosjean, Fragments traduits par R Dreyfus, Introduction et notes par Raphaël Dreyfus, Paris, Gallimard, « Bibliothèque de la Pléiade », 1982 24 WULF, J , « L'adresse lyrique dans Les Fleurs du Mal », in Lectures des « Fleurs du Mal », sous la direction de Steve MURPHY, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2002, pp 171-182 25 ZIMMERMANN, É M , « Un héritage romantique dévoyé: l'apostrophe dans Le Lac, Tristesse d'Olympio et La Cheveleure », in French Forum, XIII, n° 2, May 1988, pp 205-215 80